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Введение

Хрестоматия представляет собой вид учебно-методического ру-
ководства, включающего в себя фрагменты хоровых произведе-
ний современных отечественных композиторов — Р.  Щедрина, 
А. Шнитке, Е. Подгайца, А. Чайковского, В. Агафонникова, П. Коря-
гина, с методическими пояснениями. Его изучение может оказать 
помощь хормейстерам, педагогам-руководителям хоровых коллек-
тивов в освоении современного репертуара. 

Материалом хрестоматии стали произведения отечественных 
композиторов последней четверти XX и XXI века, весьма разно- 
образные по направленности, жанру и характеру. Среди задач хре-
стоматии — обратить внимание на тонально-гармонические осо-
бенности, специфику формообразования, фактуры, хорового пись-
ма, артикуляционного оформления, которые при исполнительской 
реализации способны показать глубину и многозначность поэти-
ческого и музыкального текстов. Учет этих деталей во многом опре-
деляет качество освоения современного музыкального материала.

Рекомендации авторов хрестоматии основаны на большом прак-
тическом опыте работы с хоровыми коллективами разного испол-
нительского профиля. В них намечены пути к возможным вари-
антам интерпретаторского прочтения представленных произведе-
ний, предлагаются наиболее эффективные методы репетиционной 
работы, предусматривающие особенности использования опреде-
лённого дирижёрского жеста, особые методы работы над вокаль-
ной спецификой, различные стороны организации репетиционной 
работы. 

Авторы хрестоматии стремились к тому, чтобы её содержание 
было сопряжено с практическим видеоматериалом мастер-классов 
по дирижированию и работе с хором, проведенных в 2022 году в 
Московской государственной консерватории имени П.И. Чайков-
ского и Академии хорового искусства имени В.С. Попова. 

© Соловьёв Александр Владиславович, 2022



4

Родион Щедрин
«Вечер замедленный…»
на стихи Э. Лимонова

За первые десятилетия XXI века хоровое творчество Родиона Кон-
стантиновича Щедрина пополнилось большим количеством новых 
опусов, среди которых яркой жемчужиной является произведение 
«Вечер замедленный…», написанное на стихи русского поэта, писа-
теля и публициста Эдуарда Лимонова (1943–2020). 

Жанр этого сочинения определил сам композитор, сделав по-
метку на титульном листе: «Сцена российской жизни». Такой за-
головок полностью отражает саму суть литературной основы. 
Стихотворение Эдуарда Лимонова преимущественно описатель-
но. Поэт словно наблюдает со стороны за происходящим в одной 
российской семье «замедленным» вечером. Поэт заостряет внима-
ние поочередно на отдельных незначительных деталях (напри-
мер, начало стихотворения: «Мухи летают, и летают фразы»…), 
и лишь по мере накопления маленьких, но крайне важных для 
повествования деталей прорисовывается вся сцена, происходит 
знакомство с главными героями сочинения, их чувствами и пере-
живаниями. 

Таким образом, в литературной основе изначально заложен эле-
мент динамики: с одной стороны, от частного к общему — от мел-
ких деталей к драматургической перспективе, с другой стороны, 
движение от созерцания к психологическому осмыслению. 

Одной из ярких особенностей хоровой музыки Р. Щедрина явля-
ется тонкое, бережное отношение к слову. Поэзия, глубоко осмыс-
ленная композитором, каждый раз приобретает новое звучание, 
сохраняя при том свой первозданный художественный образ.

Произведение начинается вступлением темы в партии альтов 
(см. пример 1).

Первая фраза содержит в себе все основные композиционные 
элементы сочинения и детали, из которых будет вырастать вся сце-
на. Хоровая фактура, содержащая вначале лишь один голос, посте-
пенно разрастается, к ней добавляется партия теноров, и лишь в 
первой цифре появляются басы.
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Для более плавного введения голосов в общее звучание Щедрин 
использует один весьма важный композиторский приём: каждая 
партия, сопровождающая основной тематический материал, всту-
пает вначале на закрытый рот, затем переходит в вокализ на глас-
ный звук, и лишь после этого у неё появляется литературный текст. 
Таким образом искусственно создаётся эффект затянутости, «замед-
ленности», заложенный в самой идее произведения и его названии. 

Рассмотрим основные композиционные элементы, которые со-
держатся уже в первой фразе. В произведении нет тональности и 
тональных тяготений в традиционном понимании, её заменяет 
центральный интонационный элемент: кварта «ми»-«си» (см. при-
мер 1, такт 1). Именно с него начинается и заканчивается сочине-
ние. Вообще квартовая интонация встречается в произведении 
чаще всего. Именно использование кварты в качестве опорного ин-
тонационного элемента придаёт звучанию русскую фольклорную 
окраску1. 

Вторым важным элементом, обращающим на себя внимание с 
первых тактов произведения, является широкая мелодия, что так-
же характерно для русской песенной культуры. По мере приближе-
ния к кульминации диапазон и широта музыкальных фраз будут 
только возрастать. 

Ещё одним примечательным композиционным элементом яв-
ляются ферматы (см. пример 2). Они встречаются в произведении 
после каждой микрофразы и выполняют сразу несколько художе-
ственных задач: первая — приближение к характеру неспешного, 
замедленного движения, что соответствует заложенной в назва-
нии идее, вторая — создание возможности для слушателя заострить 
внимание на каждой детали.

1  Самым известным русским народным инструментом является балалайка, имеющая в 
основе строя именно квартовое соотношение.

Пример 1
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Отдельно следует сказать об организации хоровой фактуры. 
Между всеми партиями происходит сложное полифоническое вза-
имодействие. Оно не похоже на привычное имитационно-подголо-
сочное письмо. Линии каждой партии несколько смещены относи-
тельно друг друга, при этом один и тот же слог текста может за-
паздывать у одного из голосов, создавая эффект рассинхронности, 
особенно это заметно в цифре 3 (см. пример 3).

Средним разделом произведения условно можно считать циф-
ру 4. В ней происходит разделение фактуры на три пласта. Первый 
— партия сопрано, исполняющая основной мелодический матери-
ал, второй — партия альта, представляющая собой вокализ-подго-
лосок, третий — мужская группа теноров и басов с индивидуализи-
рованным аккомпанирующим музыкальным материалом в штрихе 
staccato. Его артикуляционное оформление несёт в себе звуко-изо-
бразительные функции, передавая звучание падающих капель-слёз 
(см. пример 4).

Впоследствии музыкальный материал аккомпанемента повто-
рится в 10 цифре в альтовой партии.

Цифру 11 можно считать неточной репризой. В ней нет дослов-
ного повторения первоначальных интонаций, однако интонаци-
онное сходство с первыми тактами произведения присутствует. 
Во-первых, мелодический материал возвращается в партию аль-
тов на фоне выдержанного педального звучания у остальных пар-
тий, во-вторых, вновь появляется центральный элемент — кварта 
«ми»-«си» (см. пример 5).

Пример 2
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Пример 3

Пример 4
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Как и многие хоровые опусы Родиона Щедрина, «Вечер замед-
ленный…» ставит весьма высокую планку перед исполнителями, 
как в техническом, так и в художественном плане. К основным 
техническим трудностям воплощения произведения можно отне-
сти: сложные в интонационном плане ходы на широкие интерва-
лы, отсутствие привычных тональных тяготений, побуждающих 
исполнителей фиксировать внимание на точности звучания ин-
тервалов между партиями для сохранения строя. Отдельно стоит 
отметить необходимость выявления полифонических взаимосвя-
зей между голосами. Оно напрямую зависит от умения исполни-
телей слышать мелодическую линию не только своей партии, но 
и понимать логику развития голосов в остальных хоровых пар- 
тиях. 

Пример 5
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Родион Щедрин относится к числу композиторов, которые осо-
бое внимание уделяют точности фиксации нотного текста. Опыт 
взаимодействия композитора с творческими коллективами свиде-
тельствует о том, что он очень требователен к неукоснительному 
соблюдению исполнителями каждого элемента партитуры. Поэто-
му при разучивании и работе над произведением отдельное вни-
мание стоит обратить на характерные приёмы его композиторско-
го стиля — контрастную динамику и контрастные штрихи. 

Будучи украшением репертуара многих российских хоровых кол-
лективов, композиция Р. Щедрина «Вечер замедленный…» может 
быть широко внедрена в педагогическую практику высших учеб-
ных заведений и изучаться в рамках дисциплин «хоровой класс», 
«дирижирование», «чтение хоровых партитур». Кроме того, сочи-
нение представляет собой благодатный материал для исследова-
ния в квалификационной работе выпускников специалитета и ас-
систентуры-стажировки, а также может стать эффектным номером 
программы государственного экзамена.

© Лёвин Алексей Викторович, 2022
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Ефрем Подгайц 
«Утешься, душа моя…»
на стихи Г. Фальковича

Трудно представить современный мир хорового искусства без лич-
ности композитора Ефрема Иосифовича Подгайца, плодотворно ра-
ботающего в различных жанрах. Из большого числа опусов компо-
зитора (около 230) примерно половину составляют хоровые сочи-
нения. Хоровая музыка Е. Подгайца систематически звучит в кон-
цертных залах Москвы, различных городах России и за рубежом. 
Она привлекает слушателя своей эмоциональной открытостью, по-
гружает в мир жизнеутверждающих образов, затрагивает глубокие 
философские темы. 

В начале своего композиторского пути Подгайц увлекался стили-
стикой «новой фольклорной волны», опираясь на опыт Г. Свиридо-
ва, В. Гаврилина, Р. Щедрина, а также своих учителей по компози-
ции — Н. Сидельникова и Ю. Буцко. Со временем у него сформиро-
вался индивидуальный композиторский стиль, развивающийся в 
духе эстетики постмодернизма и близкий одному из постмодерни-
стских течений — минимализму. Музыкальный язык композитора 
хорошо узнаваем, что делает Подгайца одним из ярчайших компо-
зиторов современности.

Хоровая миниатюра «Утешься, душа моя…» на стихи Григория 
Фальковича (пер. с украинского языка Д. Подгайц) написана для 
восьмиголосного смешанного хора в строфической форме с элемен-
тами трёхчастности. Трёхчастность создаётся за счёт повторения 
первой фразы в конце, которая вследствие отсутствия развития 
считаться полноценной репризой не может. Это кода, образующая 
тематическую арку с первым разделом сочинения.

Одной из главных особенностей вокально-хоровых композиций 
Е. Подгайца является трепетное и внимательное отношение авто-
ра к литературному тексту. Он тщательно отбирает литературные 
источников для своих сочинений, в которых связь между музы-
кальной драматургией текстом крепка и органична. С помощью 
уникальных композиторских находок Подгайц делает звучание 
слова в композициях ясным, различными приёмами усиливает его 
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значение. Участвуя в репетиционном процессе, композитор ориен-
тирует исполнителей на бережное отношение к слову, совместно с 
ними работает над мельчайшими интонационно-смысловыми де-
талями.

Первая строфа (тт. 1–10) погружает слушателя в удивительный 
мир интонации композитора. Уникальность его музыкального 
языка заключается не только в ладоинтонационной и гармониче-
ской составляющих, но и в тонкостях работы с метроритмической 
организацией. Хормейстеру необходимо детально изучить ажур-
ные переплетения нессиметричных размеров с внутридолевыми 
синкопами.

С первых тактов литературный и музыкальный текст нуждает-
ся в детальной работе. Избегая удара на слабый слог «ся» в слове 
«утешься», композитор смещает его внутрь второй доли, тем самым 
скрывая его от провокации чрезмерного выделения. 

Е. Подгайц тщательно подходит и к другим деталям, в частности, 
к тембровому колориту и динамике, сочетания которых создают 
различные настроения. Особую важность в произведении приоб-
ретает ладогармонический язык как неотъемлемая составляющая 
картинно-образного колорита. На протяжении звучания сочине-
ния прослеживается тяготение к соль минору (ключевые знаки от-
сутствуют). Обогащение гармонической палитры осуществляется 
за счёт широкого использования неаккордовых звуков и парящих 
«созвучий-пятен». Большое количество секундовых интонаций в 
созвучиях требует предельно точной интонации от исполнителей 
и смелости «перечить» друг другу.

«Утешься» — хоровая миниатюра, работа над которой предпола-
гает особую вокальную технику и звукоизвлечение, близкое испол-
нительским требованиям эпохи Возрождения. Это подразумевает 
сохранение «плотности» дыхания, образование звука в речевой 

Пример 1
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Пример 2

позиции (что благоприятно отразится и на произнесении текста), 
исключающее излишнюю округлость и глубину. 

При работе над фразировкой в данном сочинении стоит отка-
заться от классического принципа ведения длинных фраз, харак-
терного для исполнения русской музыки. Важно проработать ми-
крофразы с их последующим объединением. При этом важно не за-
бывать уделять внимание выдержанным длительностям, которые 
требуют качественной филировки звука. Звуковедение исполните-
лей напрямую зависит от жеста дирижёра. Вся мануальная техни-
ка в произведении перемещается в сферу горизонтальных жестов. 

Мелодике миниатюры свойственна гибкость и эластичность, она 
содержит в себе едва уловимые смены эмоциональных оттенков. 
Именно поэтому особую важность приобретает детальная работа 
как над микрофразировкой, так и над произношением внутри слова.

Вторая строфа (тт. 11–18) является важным переходом от тонких 
импрессионистических звуковых красок к полновесному глубоко-
му звучанию третьей строфы. Развитие происходит за счёт уплот-
нения фактуры (divisi во всех партиях) и наслоения голосов. Диало-
гический принцип взаимодействия между женскими и мужскими 
голосами подразумевает необходимость высвечивания переходов 
между партиями и соответствующую проработку динамики и фра-
зировки. 

Первые две строфы (см. пример 2, цифра 1) написаны в удобной 
тесситуре, что позволяет комфортно работать со словом, исполь-
зуя базовые приёмы вокальной техники. Переход к третьей строфе 
(т. 19) перемещает исполнителей в высокую тесситуру, где усили-
вается напряженность за счёт крайних голосов (тт. 17–18 и далее, 
пример 3). Сложности с произнесением текста в данной строфе ре-
шаются за счёт усиления активности средних голосов хора, так как 
они звучат в достаточно комфортной тесситуре.
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Пример 3

Третья строфа самая сложная в плане работы над вокальной тех-
никой. Сохранение низкого положения гортани, глубокое произне-
сение текста и хорошая активность резонаторов помогут сохранить 
певцам комфортное состояние голоса. Дополнительно рекомендует-
ся активизировать мышцы спины (исключить статику) для полно-
весного звучания и исключения голосовых зажимов. Продолжитель-
ное нахождение в высокой тесситуре (этот фрагмент особенно тру-
ден для партии сопрано) может привести к крикливому звучанию.

Пример 4
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Верно выбранный темп, агогические изменения и усиление звуча-
ния остальных хоровых партий помогут сохранить мягкость и гиб-
кость сопрановой партии.

После высокой тесситуры в тактах 25–28 у сопрано появляются 
широкие скачки, где важно приходить к нижнему звуку, макси-
мально вытягивая его по горизонтали, чтобы дополнительно снять 
напряжение и избежать дезинтонации. Во время репетиционного 
процесса возможно изучение сопрано музыкального материала 
данного фрагмента на октаву ниже. Совместная тщательная работа 
исполнителей и хормейстера над гибкостью и эластичностью зву-
коизвлечения помогут сохранить максимально естественное со-
стояние певческого аппарата.

Кода, выполняющая и функцию репризы, возвращает слушателя 
после бури эмоций и восклицания «Прими же ты, как благодать за-
тишье…» в первоначальное состояние созерцания и размышления.

Снова прозрачность фактуры в динамике рiano… Добиться состо-
яния умиротворения в коде весьма сложно, так как на протяжении 
третьей строфы исполнители находились в режиме повышенной 
голосовой активности — динамической и тесситурной. Вернуться в 
первоначальное исполнительское состояние возможно с помощью 
мягкого смыка и речевой вокальной позиции. Эти навыки отраба-
тываются хормейстером в процессе впевания произведения и по-
стоянного контроля над вокальной техникой.

Пример 5

© Челмакина Мария Николаевна, 2022
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Альфред Шнитке
Концерт для хора
на стихи Г. Нарекаци

Концерт для хора является одной из вершин творчества Альфреда 
Шнитке (1934–1998). Произведение написано на текст третьей гла-
вы «Книги скорбных песнопений» армянского поэта эпохи Средне-
вековья Григора Нарекаци (951–1003). Литературное произведение 
окрашено гуманистическими идеалами, оно обращено к внутрен-
ней жизни человека.

В Концерте, дополняющем ряд выдающихся хоровых сочинений 
Шнитке (оратория «Нагасаки» для хора и симфонического оркестра, 
Реквием для солистов, смешанного хора и инструментального ан-
самбля, Три хора для смешанного хора a cappella, Стихи покаянные 
для смешанного хора без сопровождения и другие), композитор 
отразил полный внутренних контрастов мир поэта. Это нашло вы-
ражение в содержании произведения: первая и третья части мас-
штабны и драматичны, вторая и четвёртая — созерцательны. Его 
характерной особенностью является сопряжение смыслов — внеш-
него, лежащего на поверхности, и внутреннего, символического. 

За период бытования Концерта в репертуаре хоровых коллек-
тивов сложились весьма разные подходы к его исполнительской 
трактовке. Чтобы акцентировать наиболее важные моменты в воз-
можностях того или иного интерпретаторского решения, обратим-
ся ко второй части «Собранье песен сих».

При знакомстве с партитурой можно заметить, что каждой пар-
тии отведена определённая функция: ведущего мелодического го-
лоса, который воспроизводит текст стихотворения Нарекаци (чаще 
всего поручен альтам или сопрано), аккомпанемента (до ц. 4 — у 
басов и теноров, повторяющих одно слово «Аллилуйя») или контра-
пункта (ц. 2–5 — в партии альтов, в ц. 19 — в партии сопрано).

Характер изложения аккордовой фактуры аккомпанирующего 
материала вызывает ассоциации с колокольностью. Данную фак-
турную особенность можно как акцентировать, так и не выделять, 
предлагая исполнить аккомпанирующие голоса ровно, в одной ди-
намике, когда звучание каждого аккорда будто перетекает одно в 
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другое. В этом случае интерпретация песнопения будет более стро-
гой и молитвенной.

Напротив, намеренный показ эффекта колокольности возмо-
жен посредством динамики и штрихов: для этого на каждый слог 
аккорда необходимо сделать акцент с последующим «уходом» на 
diminuendo. В этом случае протянутые аккордовые созвучия (в при-
мере 1 см. партию сопрано) следует исполнять в той же «акценти-
рованной» манере. Акценты на первых долях и затихание можно 
делать и в распевах на слове «Аллилуйя» в ц. 15–16 (см. партии со-
прано и альтов), причём здесь будут уместны небольшое accelerando 
и остановка на последнем слоге «я» (см. пример 2).

Колокольность подчёркивает торжественность и возвышен-
ность характера. Усилению либо смягчению подобного эффекта 
может способствовать тембровая окраска: «белый» звук хора соот-
ветствует, скорее, славильному характеру, а более «густой», тёмный 
звук — молитвенному, сосредоточенному.

Более эмоционально будет восприниматься завершение части 
(канон сопрано и альтов в ц. 23), если перед ц. 24 сделать ritenuto, а 
при вступлении тенора вернуть прежний темп. Ощутить заверше-
ние части в последних тактах (соло теноров) позволит rallentando, 
которое сочетается с авторским diminuendo.

Пример 1
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Если интерпретация не предусматривает темповых сдвигов, то 
завершение части воспринимается иначе: как беспристрастная мо-
литва, непрерывно звучащая «мантра» (см. пример 3).

Пример 2

Пример 3
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Своеобразной тихой кульминацией является реприза в ц. 19 с по-
явлением нового контрапункта в партии сопрано. Указание компо-
зитора на динамику piano предполагает сдержанность звучания.

В данном случае акцент делается на исполнении темы в партии 
альтов с чёткой артикуляцией текста. Однако если акценты сме-
щаются с альтовой темы на мелодический материал сопрано, вни-
мание акцентируется на более детальной фразировке вокализа (с 
вершиной c2). В результате получаем иное прочтение, когда текст 
отходит на второй план.

На материале второй части Концерта для хора А. Шнитке мы 
проследили, как применение различных исполнительских средств 
высвечивают разные оттенки содержания сочинения: сосредото-
ченной молитвы или трепетного высказывания. Выписанные в 
тексте авторские ремарки многое предопределяют в исполнении, 
но задача Музыканта заключается в том, чтобы, имея заданные ус-
ловия и придерживаясь их, находить средства для выявления мно-
гообразных глубинных смыслов произведения.

Пример 4

© Ясенков Тарас Юрьевич, 2022
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Пётр Корягин
«Умей прощать»
на стихи В. Янченко

Хоровое творчество Петра Корягина содержит множество сочи-
нений в жанрах духовной музыки, как на литургические тексты 
(«Тропарь Воздвижению Креста», «Стихира»), так и на духовную 
поэзию в целом. Одним из ярких примеров таких сочинений явля-
ется хоровая миниатюра «Умей прощать» на стихи поэта Вадима 
Янченко. 

Композитор избрал для своего сочинения четыре наиболее зна-
чимых четверостишия из стихотворения, точно отражающие его 
основную идею — попытку осмысления прощения с позиции хри-
стианства. Для автора текста прощение является личной доброде-
телью человека, не зависящей от внешних условий, от присутствия 
или отсутствия раскаяния со стороны тех, кто причинил человеку 
обиду или зло («…молись за обижающих, зло побеждай лучом до-
бра…»). Поэт обращает внимание на необходимость полноценного 
прощения: «…прощать не только словом, но всей душой, всей сущ-
ностью своей». И в завершении постулирует истинную цель хри-
стианского прощения: «…чтоб ты прощён был сам». Безусловно, 
идея произведения резонирует вечным евангельским истинам и 
основному тезису Божественного закона: «возлюби ближнего твое-
го, как самого себя».

Произведение написано в строфической форме. Каждая строфа 
содержит одно четверостишие литературного текста. Таким обра-
зом, всего в хоре четыре строфы. Первые три строфы последова-
тельно развивают основную мысль, приводя к общей кульминации 
сочинения в экспонировании третьей строфы (такт  17). Заверша-
ющая четвертая строфа представляет собой динамизированную 
репризу, в которой происходит возвращение начального мелоди-
ческого материала со значительными изменениями в оформлении 
хоровой фактуры. 

С самого начала произведения композитор разделяет хоровую 
фактуру на два пласта: мелодический — партия сопрано, и пласт 
аккомпанемента — остальные хоровые партии. 



Вопросы интерпретации и репетиционных методик: изучение хоровых партитур композиторов XX–XXI века20

Пример 1
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Следует отметить, что такое разделение ставит перед исполни-
телем дополнительную задачу по созданию динамического ан- 
самбля. Следует добиться от коллектива такого звучания, при кото-
ром партия сопрано не только находилась бы в балансе с остальны-
ми хоровыми партиями, но и доминировала среди них. Именно пе-
ред сопрано ставится задача донести до слушателя литературный 
текст, который отсутствует у остальных партий. 

Следует отметить развитость и плотность фактуры аккомпане-
мента из шести голосов в партиях альта, тенора и баса. Компози-
торское решение — ведение каждым из голосов собственной мело-
дической линии — обязывает исполнителей показывать наиболее 
значимые детали в партиях, одновременно встраивая их в полифо-
нические переплетения всей музыкальной ткани.

Вторая строфа начинается с такта 9. В ней мелодическая линия 
сопрано содержит интонации похожие на те, что были в самом на-
чале, но теперь они перенесены на терцию выше и перегармонизо-
ваны.

Пример 2
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Следует отметить, несмотря на многочисленные проходящие 
звуки в аккомпанементе, тонально-гармонический план легко 
воспринимается слухом благодаря басовой партии, которая четко 
задаёт гармоническую основу. Основная тональность произведе-
ния — ля минор, но по мере развития материала происходит моду-
ляция в до мажор, на светлом трезвучии которого и заканчивается 
всё сочинение.

В гармоническом плане преобладают плагальные обороты: ак-
корды субдоминантовой группы, обогащённые побочными ступе-
нями, а также гармонии третьей и шестой ступеней, что придаёт 
общему звучанию мягкость и умиротворенность. В первой строфе 
доминантовая гармония используется в натуральном виде, и лишь 
по мере приближения к кульминации появляется седьмая повы-
шенная ступень. 

Подобное тонально-гармоническое решение, отсутствие резких 
диссонансов может быть объяснимо самой идеей сочинения — по-
пыткой преодоления конфликтности в её разнообразных межлич-
ностных проявлениях.

Третья строфа является кульминационной. Этот раздел сочине-
ния построен на мелодическом материале, в основе которого ле-
жит восходящее движение по звукам септаккорда. Мелодия раз-
вивается по нисходящей секвенции с шагом в большую секунду. 
Кульминационными тактами можно считать 17 и 18. Затем насту-
пает постепенная эмоциональная разрядка, приводящая к репризе 
(см. пример 3).

Основной исполнительской трудностью этого раздела являются 
тесситурные условия, заданные в авторской партитуре: высокие ноты 
в партии сопрано звучат одновременно с низкими в басовой партии.

Пример 3
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Для создания ровного динамического баланса необходимо попро-
сить всех участников хора слушать линию второго баса — фунда-
мента хоровой фактуры. Следует также отдельно обратить внима-
ние сопрано на необходимость мягкого звучания всех верхних нот, 
не перекрывающих сложный полифонический материал в парти-
ях средних голосов. 

В репризе, с такта 25, происходит возвращение первоначального 
мелодического материала. Динамизация раздела проходит за счёт 
изменения изложения тематического материала — партии всту-
пают по принципу канона, создавая эффект разрастания хоровой 
звучности (см. пример 4).

Одной из самых ярких и напряженных в образно-художествен-
ном плане вершин являются 28 и 29 такты. Мелодия поднимается 
вверх по ступеням доминантового трезвучия, останавливаясь на 
выдержанном звуке, в то время как вся хоровая фактура движется 
вниз параллельными септаккордами (на словах «…кровь на Кресте 
за всех пролита»).
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Пример 4
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Сочинение «Умей прощать» П. Корягина очень многогранно: в нём 
ясная мелодия, которая символизирует простоту вечных евангель-
ских истин, сочетается со сложным полифоническим аккомпане-
ментом, требующим детальной проработки в работе с коллективом.

Произведение может быть исполнено самыми разными творче-
скими коллективами (концертными и учебными) в силу того, что 
оно содержит вполне естественные диапазоны партий. Сложность 
может вызвать лишь партия второго баса с максимально низким 
звуком ре большой октавы. Партия сопрано не поднимается выше 
рабочего диапазона, восходя лишь однократно в кульминации до 
ля второй октавы, хотя композитор компенсирует тесситурные 
трудности в этом фрагменте удобной динамикой. Самой сложной 
в интонационном плане является партия тенора и требует отдель-
ной проработки. Мелодическая линия содержит широкие ходы и 
большие скачки, но их интонирование существенно облегчается 
ясным гармоническим планом. В некоторых местах партия тено-
ров перекрещивается с партией баритонов (например, в такте 17). 
В подобных фрагментах есть возможность поручить нескольким 
певцам из партии баритонов исполнить мелодическую линию вме-
сте с тенорами. Это не нарушит тембральный баланс. 

Произведение может быть использовано в качестве материала в 
изучении дисциплины «дирижирование», например, в программах 
4 курса среднего звена или 1 курса высшего звена обучения. На при-
мере этого сочинения эффективно могут быть отработаны приёмы 
legato, а также полифонические вступления голосов. В меньшей 
степени оно применимо в изучении дисциплины «чтение хоровых 
партитур» вследствие сложного линеарного движения голосов и 
перекрещивания партий, что в значительной мере усложняет ис-
полнение этого сочинения на инструменте. 

© Лёвин Алексей Викторович, 2022
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Владислав Агафонников 
Вокализ

Российский композитор Владислав Агафонников — автор много-
численных сочинений, среди которых особенное место занимают 
хоровые произведения. Композитору в равной степени удавались и 
духовные сочинения, и обработки русских народных песен. В. Ага-
фонников был пропитан хоровой музыкой на генетическом уров-
не. Дед композитора прекрасно пел и руководил церковным хором, 
отец работал главным хормейстером Театра оперетты и служил ре-
гентом. Эта связь поколений ярко раскрывается в творчестве ком-
позитора, центром которого стали вокально-хоровые сочинения. 
Среди них — опера «Хористка», хоры «Куда б ни шел, ни ехал ты…», 
«Дорожная», духовные сочинения «Всенощное бдение», «Литургия 
Иоанна Златоуста», обработки русских народных песен «Посеяли 
лён за рекою», «Как на Волге валы бьют» и многие другие.

«Вокализ памяти брата» — светлый реквием, написанный к па-
мятной дате ушедшего старшего брата композитора, выдающего 
хорового дирижёра Игоря Германовича, прекрасного педагога, хор-
мейстера Большого театра СССР, в разные года стоявшего во главе 
Государственного академического русского хора СССР и дважды 
Краснознамённого орденоносного академического ансамбля песни 
и пляски имени А.В. Александрова, главного хормейстера Музы-
кального театра им. К.С. Станиславского и Вл.И. Немировича-Дан-
ченко.

В сочинении невероятно трепетно и нежно раскрывается и об-
раз Игоря Германовича, человека интеллигентного, обладающего 
высокой культурой, и сердечное отношение к брату композитора, 
вложившего столько света и тепла в музыкальные интонации.

Сочинение написано в простой трёхчастной форме с контраст-
ной серединой и варьированной репризой (АВА1). На первый взгляд, 
может показаться, что автор использует гомофонно-гармоническое 
изложение, однако музыкальная фактура насыщена и подголосоч-
ными элементами, создавая ощущение «перетекания» мелодии из 
голоса в голос. Этот эффект усиливается тембровыми красками раз-
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личных хоровых партий, исполняющих подголоски (здесь домини-
руют альтовая и теноровая партии, а басовая — фундамент первого 
раздела).

Отсутствие слова позволяет слушателю полностью погрузиться 
в звуковую палитру и эмоцию, создавая собственный мир пережи-
ваний. При этом требуется более тщательная, чем в произведениях 
со словами, работа над образом и звуком, формой и фразировкой. 
Гибкость мелодии, использование тесситурных стыков, множество 
хроматических ходов, скачкообразное движение (большое количе-
ство октавных скачков) — всё это позволяет раскрыть вокальное 
мастерство исполнителей в полной мере. В репетиционном про-
цессе хормейстеру важно уделить внимание именно техническим 
моментам вокальной работы. В. Агафонников даёт возможность 
самостоятельно выбрать гласные для исполнения сочинения. Это 
весьма удобно, так как позволяет варьировать их в зависимости от 
количественного состава хора, акустики зала и прочего.

В работе над вокальной техникой важно найти мягкий, светлый 
и близкий звук, избегая излишнего гулкого объёма звучания. Ис-
пользование слишком круглого и глубокого звука может утяжелить 
линию мелодии, потеряется трепетность и проникновенность. Во 
время репетиционной работы возможно использовать такие слоги, 
как «ру», «зо», «лё». Это позволит добиться близкого и ясного звука 
без мышечного зажима. 

Особое внимание в работе над сочинением стоит уделять междо-
левому «пространству». Любая статика и квадратность мышления 
«по тактам» сделает исполнение Вокализа формальным. Если ло-
гика звуковедения чаще очевидна в движущихся голосах, то слож-
ности возникают в работе именно с выдержанными нотами. Ди-
рижёру необходимо помнить и уделять им внимание, несмотря на 
красоту и важность мелодических голосов. 

Пример 1
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«Текучести» звучания поможет добиться горизонтальное мыш-
ление (это должно отразиться и в дирижёрском жесте — большей 
плавности, протяжённости горизонтальных линий), вытягивание 
и соединение последней доли такта с первой следующего, подго-
товка интонационных скачков (уплотнение / пропевание нижней 
ноты и мягкое исполнение верхней). Исполнение широких скач-
ков можно поддержать пластикой тела (минимальными движени-
ями в области спины и поясницы) в сочетании с хорошей работой 
резонаторов и мягкой атакой, что позволит избежать зажимов и 
«проваливания» звука, придаст эластичность, дополнительную 
гибкость и полётность. 

Важно сохранять преобладающую в первом разделе динамику 
рiano, но не допуская «застывшего» звука. Каждую фразу необхо-
димо доводить до внутренней логической кульминации, исполь-
зуя агогику, а затем отпускать звук, не теряя его тонуса. Самое 
сложное в вокальной технике — сохранение динамики рiano на 
продолжительном временном отрезке в сочетании с высокой тес-
ситурой.

В 11 такте композитор передаёт тему в теноровую партию, жен-
ские голоса спускаются в более низкую тесситуру, уступая лидиру-
ющие позиции. В данном фрагменте партии сопрано важно рабо-
тать в речевой позиции и не терять тонуса звуковедения, так как 
уже в 15 такте мелодическая линия возвращается к ним.

Средняя часть (тт. 22–39) погружает слушателя в мир пережи-
ваний. Здесь предстает и образ горящего в профессии дирижёра 
И.Г. Агафонникова, и волна эмоций самого композитора от утраты 
близкого человека.

Достаточно спокойный и ясный в тональном плане первый раз-
дел (G-dur) с небольшими лирическими отступлениями в форме 
хроматических последовательностей сменяется интонационно 
сложным вторым (зыбкость появляется в последних четырёх так-

Пример 2
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тах первого раздела). Его первые четыре такта требуют от испол-
нителей предельно точного интонирования. Исполнение узких 
интервалов усложняется сопоставлением далёких тональностей 
Es-dur и E-dur на фоне выдержанного баса cis. 

Крайне важно добиваться синхронного движения сопрано и те-
норов, а также близкого звукоизвлечения в каждой из партий. Для 
этого следует начинать вторую часть с гласной «у». Раскручивание 
повторных интонационных фигур сменяется октавным скачком с 
последующим гаммообразным заполнением, где тенор вторит со-
прано, а бас — альту.

Возможно исполнение данного фрагмента на гласную «о» или 
«а», избегая открытого звука. После октавного скачка внимание пе-
реключается на интонирование нисходящей гаммы (где применя-
ется правило: «чем ниже, тем ближе»), сохранение динамического 
развития, уплотнение нижнего регистра для сохранения верхне-
го звука октавного скачка. Этот фрагмент является динамической 
кульминацией сочинения. 

Такт 34 графически и интонационно напоминает начало второй 
части, что позволяет говорить об элементе внутренней трёхчастно-
сти второй части (см. пример 4).

Третья часть (с такта 40) звучит в динамике mf, что позволяет 
по-новому раскрыть красоту интонационных линий. Образы пер-
вого раздела ещё более обогащаются полновесным бархатным зву-
чанием за счёт октавных скачков в партии альтов (см. пример 5).

Работая с альтовой партией в данном фрагменте, необходимо во-
кально оформить верхний звук, начиная подготовку с уплотнения 
нижнего и соединяя крайние звуки скачка. 

В. Агафонников весьма часто использует интонации полутона и 
тона, множество хроматических знаков во всех голосах, что обязы-
вает исполнителей весьма усиленно следить за интонацией.

Пример 3
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Пример 4

Пример 5
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Обогащенный тембральными красками третий раздел ведет к 
смысловой кульминации (такт 48, см. пример 5). Здесь наступает 
самый сокровенный момент — минута прощания в subito p. Слож-
ная, но психологически важная для человека ситуация, когда он го-
тов отпустить близкого человека, сохраняя светлую память о нём.

Время прошло, буря эмоций осталась в прошлом. В такте 50 ком-
позитор возвращает слушателя в эмоциональное состояние перво-
го раздела. Вновь тема звучит в партии теноров, лишь «зависший» 
звук h в партии сопрано вносит ноту задумчивости и тоски. В не-
большой коде мелодия возвращается в партию сопрано, вновь зву-
чит G-dur и движение останавливается на звуке e (VI ступень). В 
остальных голосах неоднократно повторяется тонический аккорд. 
В окончании мажорная терция возвышается над сопрановой e, сим-
волически изображая вознесение души.

Премьера «Вокализа памяти брата» Владислава Германовича Ага-
фонникова состоялась 29 августа 2012 года накануне дня рождения 
Игоря Германовича (03.09.2012), когда ему исполнилось бы 80 лет. 
Сочинение прозвучало на сцене Большого зала сводными хорами в 
составе Камерного хора Московской консерватории, Государствен-
ного академического русского хора имени А.В. Свешникова, Ансамб- 
ля песни и пляски Российской армии имени А.В. Александрова.

© Челмакина Мария Николаевна, 2022
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Особенности исполнения существенно влияют на восприятие со-
чинения. На примере фрагмента из оперы Александра Чайковско-
го «Ермак» покажем, как различные нюансы исполнительских 
трактовок могут по-разному направлять слушательское внимание, 
определяя тот или иной смысловой ракурс музыкального произве-
дения. 

Музыка Александра Чайковского была создана в сотрудничестве 
с либреттистом, поэтом и писателем Дмитрием Макаровым. В осно-
ве сюжета — история создания Василием Суриковым картины «По-
корение Сибири Ермаком». По словам режиссёра-постановщика 
оперы Георгия Исаакяна, «здесь переплетаются две линии, два вре-
мени — события времен Ивана Грозного и XIX век, когда Василий 
Суриков создавал свою картину, посвященную покорению Сибири 
Ермаком, его общественная жизнь и семейная драма»2. В масштаб-
ном музыкальном действии фигурируют известные исторические 
личности: казачий атаман Ермак Тимофеевич, Иван Грозный, им-
ператор Николай II, Лев Толстой, купец Третьяков, художник Ре-
пин, бароны Строгановы.

Обратимся к партитуре сцены из шестой картины оперы «От-
плытие отряда Ермака», написанной для смешанного хора в сопро-
вождении оркестра (в случае концертного исполнения) или форте-
пиано/органа. 

Музыкальный текст фрагмента предполагает, как минимум, две 
различные трактовки: одна — эпического характера, другая — бо-
лее воинственного брутального. Рассмотрим выразительные воз-
можности каждой из интерпретаций.

Картина открывается остинато в партии мужского хора: начина-
ется с переклички солистов и хора, потом двух солистов, переходя-
щей в звучание tutti. При вступлении солистов авторское указание

2  Премьера оперы «Ермак» Александра Чайковского в Сибири. Режим доступа: https://
unioncomposers.ru/news/375-premera-opery-ermak-aleksandra-chaikovskogo-v-sibiri/.

Александр Чайковский 
Сцена «Отплытие отряда Ермака»
из оперы «Ермак»
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pp можно сохранить вплоть до такта 22: тем внезапнее будет, к при-
меру, восприниматься реплика о «старых песнях» («что ещё нам 
нужно други, старых песен да побольше»), которую можно испол-
нить subito forte. Акценты на первых слогах «ну» и «дру» добавят 
резкости данной трактовке. 

Другой вариант: на остинато сделать crescendo, которое подве-
дёт к словам о «старых песнях». То же crescendo будет уместным и в 
следующем фрагменте («песен Дона, плачей Волги»). В этом случае 
местная кульминация должна наступить на возгласе «За землёй 
Сибирской едем». Другая интерпретация этого же фрагмента подра-
зумевает пение в одной динамике и исполнение subito forte на сло-
вах «За землёй…» (см. пример 2).

Отметим ещё один момент: окончания фраз можно исполнять на 
diminuendo, словно закругляя (в первой интерпретации). А возмож-
но их обрывать, усиливая приёмом glissando, что, безусловно, будет 
обострять патетику фрагмента.

Пример 1
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Следующий раздел «Будем биться, будем драться» предполагает 
как более эпическую трактовку с постепенным crescendo к кульми-
нации в такте 56 («Хлеб и порох»), так и более воинственную: на-
пример, начать с динамики forte, причём делая акценты, как и в 
первом разделе картины, на первых слогах. В тактах 51–51 при вы-
боре подобной трактовки следует сделать diminuendo, чтобы «Хлеб 
и порох» прозвучали резко и угрожающе.

Пример 2

Пример 3
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На тех же контрастах (в зависимости от избранной дирижёром 
«стратегии») рекомендуется строить и следующий раздел (на нём 
останавливаться не будем). Однако при любой интерпретации ди-
намика forte должна быть обеспечена на словах «Без победы не вер-
нёмся» (за 7–11 тактов до конца картины) для эффектного достиже-
ния subito piano далее. Подойти к заключительной реплике на fff («Не 
вернёмся») можно таким образом: совместив crescendo с rallentando 
(первая трактовка) или, наоборот, делая одновременно crescendo и 
accelerando, как бы «врезаясь» в финальные слова (см. пример 4).

Таким образом, различная переакцентировка динамики в автор-
ском тексте, штриховых деталей дают разные смысловые результа-
ты: образы соратников Ермака представляются как воины Русской 
земли — герои устных преданий и летописей, либо как суровые за-
воеватели Сибири.

Пример 4
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